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IZVLEČEK
V svojem vplivnem delu O glasbeno lepem je 
Eduard Hanslick prišel do zaključka, da antični 
svet ni poznal glasbe v pravem pomenu besede. 
V Hanslickovi misli so bile za vsako glasbeno delo 
bistvene njegove »s tonskim gibanjem nastale ob-
like«. Analiza ustreznih mest v korpusu Platonovih 
del kaže, da antična filozofija glasbe ni poznala nič 
ustreznega navedenemu Hanslickovemu pojmu, 
pač pa je sodila primerke glasbe po povsem drugih 
kvalitetah. 
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ABSTRACT
In his seminal work Vom Musikalisch-Schönen 
Eduard Hanslick came to the conclusion that the 
ancient world did not know music in the proper 
sense of the word. In Hanslick's view it was es-
sential for a piece of music to exhibit “sonically 
moving forms”. As may be seen from the analysis 
of the appropriate passages in the Platonic corpus, 
nothing comparable to that concept of Hanslick’s 
existed in the ancient philosophy of music; it was by 
quite other qualities that the ancient world assessed 
the instances of mousiké. 
Nedvomno je razprava O glasbeno lepem Eduarda Hanslicka1 eno najvidnejših in 
najvplivnejših besedil v zgodovini glasbene estetike. Hanslick je v tem delu odločno 
zavrnil v njegovem času vsesplošno razširjeno misel, da so vsebina glasbe čustva, in 
1 Delo je izšlo leta 1854. Za tukajšnjo razpravo je bila uporabljena 16. izdaja: Eduard Hanslick, Vom Musikalisch-Schönen 
(Wiesbaden: Breitkopf & Härtel, 1966). 
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razvil povsem novo pojmovanje glasbe, po katerem je vsebina glasbe le njena oblika.2 
Hanslickova ostra in brezkompromisna misel je sredi romantičnega stoletja delovala 
kot sveži veter in bila zato predmet številnih odzivov;3 kot razločna filozofska razlaga 
estetskega bistva glasbe pa je ostala nespregledljiva pri katerem koli filozofskem raz-
pravljanju o glasbi, o čemer priča tudi dejstvo, da so Hanslickove teme v novodobnem 
glasbenoestetskem diskurzu živo prisotne.4 
Delo, kakršno je razprava O glasbeno lepem, je lahko napisal le nekdo, ki je bil glas-
benik in filozof hkrati.5 Ne le, da je Hanslick dobro poznal glasbo svojega časa in njeno 
zgodovino; ne le, da je poznal kompozicijsko teorijo glasbe; čeprav sam ni bil skladatelj, 
je zmogel podoživljati kompozicijski proces, ki lahko privede do nastanka simfonije, kar 
pomeni, da je imel najgloblji možni uvid v jedro glasbe. Po drugi strani pa je svoje glas-
bene izkušnje, ki so bile enakovredne izkušnjam skladatelja, znal presojati z refleksijo, ki 
je bila po svojem bistvu filozofska, ne glede na to, da Hanslick po izobrazbi ni bil filozof. 
Njegovo delo je tako prava filozofija glasbe. Skladatelj, ki ne bi bil filozof, česa takega ne 
bi zmogel, in prav tako tudi ne filozof, ki ne bi bil ne samo glasbeno skrajno občutljiv, pač 
pa tudi dobro razgledan po vseh področjih kompozicijske teorije. 
Hanslick v svojem delu govori sicer o »glasbi«; vendar je iz njegovega razpravljanja 
razvidno, da tisto, na kar se njegova misel nanaša, ni glasba nasploh, pač pa kompo-
zicijska kultura njegovega časa in njena dve- do tristoletna zgodovina. J. S. Bach in G. 
Fr. Händel sta trdno zasidrana v njegovi zavesti; franko-flamski mojstri in italijanski 
polifoniki 16. stol. se omenjajo že veliko redkeje; potem zeva praznina dolgih »temnih« 
srednjeveških stoletij. Pač pa se Hanslick razgovori o glasbi grške antike. Pretres raznih 
dejstev v zvezi z grško antično glasbo ga privede do sklepa, da antika glasbe v tem smis-
lu, kot jo je poznal njegov čas, ni imela.6 Ob tem je Hanslick še posebno kritičen do an-
tičnega vrednotenja glasbe. Kot je znano, so številni antični pisci videli vrednost glasbe 
v njenem nenavadnem, celo čudežnem vplivu na človekovo razpoloženje: glasba lahko 
koga spravi v neobvladljiv bes in ga zopet povsem pomiri, žalostnega razvedri ipd. Po 
nekaterih antičnih piscih pa je moč glasbe vidna zlasti v tem, da vpliva celo na živali. 
Tovrstne misli, ki so bile v Hanslickovem času do neke mere še zmeraj žive (najbrž zlas-
ti kot retorični toposi), je Hanslick kot dokaz vrednosti glasbe odločno odklonil. To, da 
se z glasbo obvladujejo človeška razpoloženja in da se preko glasbe celo manipulira z 
njimi, ne more biti odlika glasbe kot umetnosti, prej nasprotno; in tega, da so za glasbo 
dovzetni v tem izenačeni z živalmi, si ne morejo šteti v odliko.7 
Ob Hanslickovem razmišljanju o glasbi antike se zastavlja vprašanje: Kaj je tisto, v 
čemer je grška antika videla vrednost glasbe, česar pa Hanslick ni mogel pojmovati 
kot njeno bistvo, in nasprotno: Kaj je tisto, kar Hanslick je videl in česar grška antika ni 
videla v glasbi. Da bi bilo mogoče odgovoriti na ta vprašanja, si je treba najprej ogledati 
2 Matjaž Barbo, Izbrana poglavja iz estetike glasbe (Ljubljana: Filozofska fakulteta, 2008), 82–84. 
3 Kljub svoji novosti je Hanslickova misel izhajala iz filozofskih tokov njegovega in njemu neposredno predhodnega časa: Lothar 
Schmidt, »Arabeske. Zu einigen Voraussetzungen und Konsequenzen von Eduard Hanslicks musikalischem Formbegriff«, Archiv 
für Musikwissenschaft 46, št. 2 (1989): 91–120. 
4 Fred Everett Maus, »Hanslick's Animism«, The Journal of Musicology 10, št. 3 (1992): 273–292. 
5 Thomas S. Grey, »Hanslick, Eduard«, v Grove Music Online (februar 2015). 
6 Hanslick, Vom Musikalisch-Schönen, 129.
7 Hanslick, Vom Musikalisch-Schönen, 127–128. 
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Hanslickovo pojmovanje glasbe in izpeljati iz njega nekatera v njegovem razpravljanju 
zgolj implicitno prisotna spoznanja, ključna v zvezi z zastavljenim vprašanjem. Nadalje 
je potrebno pretresti nekatera odločilna mesta o glasbi v spisih grških filozofov in jih 
interpretirati v luči Hanslickove glasbene estetike. S filozofskega stališča je največ in 
najrazločneje pisal o glasbi Platon.   
I
Hanslickovo razpravljanje nima zmeraj iste miselne strogosti in ni zmeraj na enaki 
filozofski višini. Pogosto se v njegovem pisanju meša zgodovinski tip razmišljanja s filo-
zofskim, glasbenoanalitična opažanja z glasbenoestetskimi. Hanslick večkrat povzema 
spoznanja drugih ved svojega časa, tako fiziologije in psihologije, včasih premalo kritično 
in preveč površinsko, in jih skuša spraviti v sklad s svojo filozofsko teorijo, kar ni zmeraj 
prepričljivo. Tudi ko opisuje različne načine doživljanja glasbe, ima bralec vtis, da izhaja 
bolj iz svojih estetskih teorij kot pa iz nepristranskega opazovanja. Marsikdaj zazvenijo iz 
Hanslickovega razpravljanja znanstveni ideologemi 19. stol., kar deluje zastarelo.8 A če od-
mislimo vse to in se osredotočimo na jedro Hanslickovih izpeljav, če izluščimo zgolj filozof-
sko plast njegovega razpravljanja, pridemo do razločne in izvirne filozofske misli o glasbi, 
ki je, čeprav del zgodovine glasbene estetike, danes prav tako sveža, kot je bila sredi 19. stol. 
Hanslick začne svoje razpravljanje s kritiko v njegovem času vsesplošno razširjene 
estetike čustev, ki jo lahko razumemo kot pozni odvod teorije afektov in po kateri se 
je o glasbi razmišljalo takole: Vsebina slik je predmetna realnost, vsebina literarnega 
dela so dogodki, bodisi zunanji bodisi notranji; glasba ne more ne slikati ne imenovati, 
zato pa so njena vsebina čustva: skladatelj v svojo kompozicijo vdihne svoja čustva, in 
ta ob poslušanju začuti tudi poslušalec. Dokaz, da je to gledanje povsem napačno, vidi 
Hanslick med drugim v tem, da teh čustev ni mogoče določiti. Ob poslušanju neke 
kompozicije bo kdo rekel, da je njena vsebina čustvo ljubezni, drugi čustvo hrepene-
nja, tretji da je to čustvo pobožnosti. Če v istem glasbenem delu vsakdo prepozna neko 
drugo čustvo, potem nobeno od teh čustev ne more biti objektivna vsebina glasbene-
ga dela (tako, kot je objektivna vsebina dane slike določeni predmet, ki ga kot istega 
prepoznajo vsi).9 Očitno si je Hanslick čustvo predstavljal le kot čisto določeno čustvo 
določene osebe v določeni situaciji (ki je glasba ne more opisati) in je bil v tem morda 
preozek.10 Hanslick se tako pogosto spotika ob estetiko čustev, da ima bralec vtis, da je 
glavno gonilo njegovega razpravljanja odpor do nje. 
Nasproti čustvom postavlja Hanslick kot pravo vsebino glasbenega dela tako ime-
novane »tönend bewegte Formen«.11 Ta, v zgodovini glasbene estetike epohalni pojem 
8 Najbrž so to tiste lastnosti Hanslickovega spisa, zaradi katerih mu nekateri odrekajo filozofsko sistematičnost, tako P. Kivy: Peter 
Kivy, Philosophies of Art (Cambridge: Cambridge University Press, 1997), 97. 
9 Hanslick, Vom Musikalisch-Schönen, 33.
10 Roger Scruton, The Aesthetics of Music (Oxford: Oxford University Press, 1999), 165–168. Scruton je pokazal, da se glasba glede 
tega, da ne more predstaviti ne subjekta ne objekta čustva, ne razlikuje toliko od drugih umetnosti, kot je menil Hanslick. 
11 Hanslick, Vom Musikalisch-Schönen, 59. Hanslickovega pojma v slovenščini ni mogoče izraziti z nemško slovnično konstrukcijo 
(»s toni/s tonskim zvenenjem gibane oblike«), med drugim tudi zato ne, ker v slovenščini ni glagola, ki bi pomenil isto kot 
nemški glagol »tönen«; prvi pomen tega glagola je namreč »als Ton oder Schall hörbar sein«, 'biti slušno zaznaven kot ton ali 
zvok'; gl. Duden Deutsches Universalwörterbuch (Mannheim: Dudenverlag, 2001). 
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označuje oblike, ki nastajajo z gibanjem ali preko gibanja, pri čemer to gibanje ni giba-
nje predmetov v prostoru, pač pa slušno zaznavna vzporednica gibanja predmetov v 
prostoru, se pravi v času spreminjajoči se zvok. Strogo vzeto se tu nič ne giblje; giblje se 
le v tem smislu, da se spreminja ali menja: enemu tonu sledi drugi ton, enemu akordu 
drugi ipd. To so torej oblike, ki jih v času ustvarja stalno spreminjajoči se zvok. En sam 
statični zvok ali zvočno ploskev bi sicer tudi lahko razumeli kot zvočno obliko, a Han-
slick ni imel tega v mislih. Za zvočne oblike si je zamišljal, da nastajajo z določenim rit-
miziranim zaporedjem tonov, akordov ipd. Možni slovenski ustrezniki Hanslickovemu 
izrazu bi bili lahko: »z zvenenjem tonov nastale oblike«, »z menjavanjem tonov nastale 
oblike«, »s tonskim gibanjem nastale oblike«, smiselno tudi »tonsko zveneče oblike«.12 
Poudariti je treba, da si je Hanslick tako pojmovane oblike zamišljal kot nekaj objek-
tivno obstoječega, kar je bilo v skladu z odmikom od tiste estetike, ki je smisel glasbe 
iskala predvsem v njenem učinkovanju, kakršna je bila tudi estetika čustev.13    
Hanslick zamisli svojih zvenečih oblik ne ponazarja na konkretnem primeru. Če si 
jih poskušamo zamisliti na glasbenem delu, npr. na neki štiristavčni simfoniji, si lahko 
predstavljamo, da je na najvišji ravni celotna simfonija ena sama oblika, ki sestoji na 
drugotni ravni iz štirih oblik, ki jih podajajo stavki in ki se (oblike na drugotni ravni) 
družijo v eno samo končno obliko; nadalje so na tretji ravni oblike, ki jih vzpostavljajo 
posamezni deli stavkov, ki se zopet družijo v končno obliko celotnega stavka, in tako 
dalje vse do najmanjših oblik, tistih, ki jih podajajo najmanjše smiselne sestavine kom-
pozicije, kot so tema, motiv, ki z zaporedjem določenih tonov vzpostavlja določeno ob-
liko. V duhu Hanslickovega pisanja bi si lahko pomagali s primero iz arhitekture: dana 
zgradba je na najvišji ravni ena sama oblika, ki sestoji iz nižjih oblik, kot so posamezna 
krila stavbe, ta zopet iz nižjih oblik vse do najmanjših arhitekturnih enot kot so stebri, 
dekorativne arabeske itd. 
Vendar pa se je ob Hanslickovih tonsko zvenečih oblikah treba zavedati, da so 
estetski in ne glasbenooblikoslovni pojem. Zveneče oblike se sicer izražajo preko 
glasbenih oblik v oblikoslovnem smislu (stavkov, njihovih delov, motivov), vendar so 
nekaj, kar živi v poslušalčevi notranjosti (in ne v analitikovem razumu). Da je temu 
tako, je razvidno iz naslednjega ključnega pojma Hanslickove teorije, pojma fantazi-
je.14 Oblike se podajajo preko zvoka, ki ga dojema slušni organ, uho. Vendar pa smisel 
umetniškega dela s tem še ni dosežen; da bi poslušalec lahko dojel, kaj kompozicija 
je, si jo mora zamisliti v svoji fantaziji; imeti mora zmožnost, da si kompozicijo v svoji 
fantaziji predstavlja, kar pomeni, da si dejavno poustvari njeno tonsko zvenečo obli-
ko. Šele s tem poslušalec dojame vsebino glasbenega dela. Fantazija je po Hanslicku 
tista zmožnost, ki omogoča estetsko doživljanje glasbe. Za Hanslickove zveneče ob-
like je torej bistveno, da so po svoji bitnosti estetska danost (zaradi česar bodo v na-
daljevanju poimenovane z izrazom »glasbene estetske oblike«, kar pa ni mišljeno kot 
prevod Hanslickove sintagme). Če se v zvezi s Hanslickovimi glasbenimi estetskimi 
12 Matjaž Barbo je Hanslickovo zvezo prevedel kot »tonsko gibljive oblike«; Barbo, Izbrana poglavja iz estetike glasbe, 83; Andrej 
Rijavec jo je podobno prevedel kot »zvočno gibljive forme«; Carl Dahlhaus, Estetika glasbe, prev. Andrej Rijavec (Ljubljana: 
Cankarjeva založba, 1986), 74; Vilko Ukmar podaja dva podobna prevoda: »zveneče razgibana oblika« in »doneče gibajoča se 
oblika«; Vilko Ukmar, Poglavja iz glasbene estetika (Ljubljana: Glasbena matica, 2007), 38, 41. 
13 Schmidt, »Arabeske«, 93. 
14 Hanslick, Vom Musikalisch-Schönen, 7–10. 
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oblikami poudarja, da so »notranja forma« ali sam »duh«,15 je povsem jasno, da lahko 
živijo le v poslušalčevi notranjosti.
Poustvarjanje glasbenih estetskih oblik preko zmožnosti fantazije je po Hanslicku 
isto kot estetsko doživljanje kompozicije; estetsko doživljanje kompozicije pa je tisto, 
kar je za umetnost bistveno. Brez udeležbe fantazije v prikazanem smislu poslušanje ni 
estetsko in tudi ne umetniško početje. Vendar pa se ob estetskem poslušanju lahko do-
gaja drugo: do nastajajoče predstave o kompoziciji lahko poslušalec zavzame razumski 
odnos in ob nastajajoči predstavi o kompoziciji lahko čustvuje. Razumskega odnosa do 
glasbe Hanslick ne pojasnjuje, vendar si je mogoče predstavljati, da vključuje določe-
vanje oblikoslovnih enot kompozicije na osnovi glasbenoteoretičnega znanja. Takšno 
razumevanje razumskega odnosa, ki se sklada s pravkar nakazanim razlikovanjem med 
estetskim in glasbenooblikovnim, implicira, da so pri estetskem dojemanju kompozi-
cije tonsko zveneče oblike pred njenimi glasbenooblikovni deli in da je analitično pre-
poznavanje slednjih odvisno od prvih. (To pomeni: Dokler kompozicije ne obvladamo 
glasbeno, dokler ne prepoznamo njenih glasbenih estetskih oblik, je ne moremo ana-
lizirati; mehanična, računalniška analiza sledeč Hanslickovi misli ne bi bila možna). 
Kot omenjeno, lahko poslušalec ob tem, ko podoživlja in motri glasbeno estetsko 
obliko poslušanega dela, tudi čustvuje. Vendar pa se je treba zavedati: Ta čustva so pos-
lušalčeva čustva, in ne skladateljeva; ta čustva niso nujno tista, kot jih je imel skladatelj, 
kot tudi niso nujno tista, kot jih imajo drugi poslušalci; med glasbenimi tvorbami (v 
glasbenooblikovnem smislu) in čustvi, ki se ob njihovem poslušanju vzbujajo, ni vzroč-
no-posledičnega odnosa: ista glasbena tvorba lahko pri različnih ljudeh in v različnih 
okoliščinah izzove različne čustvene odzive; zlasti pa poslušalčeva čustva niso vsebina 
poslušane glasbe, saj so to lahko le glasbene estetske oblike.16  
Razumski odnos do glasbe imenuje Hanslick logični odnos, zgolj čustveni odnos 
ima za patološki. Samo razumski odnos do glasbe se mu zdi vprašljiv, še zlasti pa se mu 
zdi vprašljiv samo čustveni odnos do glasbe, v Hanslickovem jeziku patološki, tj. tisti, ki 
zaobide motrenje glasbenih estetskih oblik: Poslušanje glasbe, ki ne vključuje ustvarjal-
ne fantazije, ob katerem se ne prepoznavajo estetske glasbene oblike in ob katerem se 
poslušalec pasivno in nekontrolirano predaja čustvom, nima po Hanslickovem trdnem 
prepričanju nobene zveze z umetnostjo.17   
Kot so glasbene estetske oblike ključne pri estetskem dojemanju kompozicije, se 
pravi s stališča poslušalca, so ključne tudi pri njenem nastajanju, se pravi s stališča 
skladatelja; kot mora imeti poslušalec zmožnost fantazije, jo mora imeti tudi skladatelj. 
Ustvarjalna fantazija je tista, s katero si skladatelj zamisli novo estetsko obliko. Skladatelj 
si ob komponiranju sicer lahko predstavlja različne konkretne pojave, dogajanje, svo-
jo kompozicijo lahko snuje v določenem vzdušju, v določenih čustvenih stanjih; a če 
verjame, da je njegova kompozicija izraz njegovih čustev ali pa kake literarne vsebine, 
se po Hanslickovem globokem prepričanju vara. Kakor koli skladatelj oblikuje svojo 
15 Dahlhaus, Estetika glasbe, 75. 
16 Hanslick, Vom Musikalisch-Schönen, 12, 118.
17 Hanslick, Vom Musikalisch-Schönen, 8. – G. Payzant je iz Hanslickove razprave izpeljal nekoliko drugačno teorijo glasbene 
percepcije: na eni strani je estetsko doživljanje kompozicije, ki je obenem tudi logično in dejavno, na drugi patološko, ki je 
pasivno in se nadalje deli na fizično (se pravi fiziološko) in čustveno. Geoffrey Payzant, »Hanslick, Heinse and the 'Moral' Effects 
of Music«, The Music Review 48, št. 2 (1988): 129–130.
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kompozicijo, kar koli že ob tem doživlja, je njegova kompozicija nujno le glasba, katere 
vsebina so glasbene estetske oblike.18 
Čeprav so Hanslickove misli razločne, se ob branju njegove razprave vendarle zdi, 
da čustveni vidik glasbe v njej ni dokončno pojasnjen; kazalec tega je dejstvo, da se 
razmišljanja o tem, kaj je Hanslick mislil o čustvih v glasbi,  raztezajo v novodobni 
čas.19 Problem, ki ga predstavlja čustveni vidik glasbe in ki se ga je Hanslick dobro za-
vedal, je mogoče ponazoriti s temle opažanjem: Čeprav je res, da se ob istem glasbe-
nem delu lahko različno čustvuje, je vendarle gotovo, da izrazito nežne glasbe nihče 
ne bo mogel imeti za divjo ali silno, izrazito vesele ne za turobno. To pomeni, da neka 
povezava med glasbenimi estetskimi oblikami in čustvenimi odzivi nanje vendarle 
mora obstajati. Glede tega vprašanja Hanslick sicer nakaže smer razmišljanja, vendar 
je ne izpelje do konca: Glasba lahko posname gibanje, dinamiko določenega čustva, 
ne more pa podati čustva samega;20 v glasbi lahko čutimo naraščanje, upadanje, nape-
tost, vrhunec, a kaj narašča, kaj upada, kaj doseže vrhunec, tega iz glasbe ne izvemo. 
Podobno misel izraža Hanslickova trditev, da glasba podaja le tisto, kar označujejo 
18 Hanslick, Vom Musikalisch-Schönen, 25, 69, 73, 77–78, 94–98.
19 Robert W. Hall, »Hanslick and Musical Expressiveness«, Journal of Aesthetic Education 29, št. 3 (1995): 85–92.
20 Hanslick, Vom Musikalisch-Schönen, 26.
skladatelj
poslušalčeva razumska dejavnost
poslušalčeva slušna 
zaznava
»tönend bewegte Formen«
z gibanjem (menjavanjem) tonov nastale oblike
skladateljeva ustvarjalna fantazija
glasbeno gradivo: tonski sistem
skladateljev čustveni in doživljajski 
svet
poslušalčev čustveni in doživljajski svet
»tönend bewegte Formen« 
z gibanjem (menjavanjem) tonov nastale oblike 
estetsko doživljanje kompozicije
poslušalčeva dejavna fantazija
logični odnos do kompozicije patološko doživljanje glasbe
Shema 1: Osnovni pojmi Hanslickove estetike glasbe in povezave med njimi
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pridevniki, ne more pa podajati tistega, kar zaznamujejo samostalniki.21 Nekaj je v 
glasbi lahko nežno, a kaj je to, iz glasbe ni razvidno. Hanslickovih mestoma neusklaje-
nih misli o čustvih ni mogoče zajeti v nedvoumno trditev. Vsekakor si je predstavljal, 
da so kateri koli čustveni aspekti kompozicije odvisni od njenih glasbenih estetskih 
oblik.22 Morda bi bilo treba njegovo razpravo brati s predpostavko, da je vendarle 
dopuščal, da so glasbene estetske oblike, čeprav zgolj glasbene, v nekem odnosu do 
neglasbenega, le da razmerje med enim in drugim ni vzročno-posledično in da ga ni 
mogoče določiti vnaprej, saj je stvar skladateljeve zmeraj drugačne in neponovljive 
umetniškosti. Celotni sklop pojmov Hanslickove estetike si lahko predočimo v obliki 
grafične sheme (gl. str. 26).
Hanslickov spis vsebuje že v naslovu pojem lepega. Kljub temu, da se ta pojem 
pojavlja tudi v besedilu, ni nikjer sistematično predstavljen in razložen.23 Kaj je po Han-
slicku lepo, je treba tako izluščiti iz njegovega razpravljanja. Ker so v glasbi bistvene 
glasbene estetske oblike, so lahko lepe le te; ker pa so izrecno glasba, jih ni mogoče 
presojati z zunajglasbenimi merili. Simetrija velja za lepo; vendar ni glasbeni pojav, za-
radi česar bi bilo napak, če bi glasbeno delo razglasili za lepo zato, ker je simetrično, 
ali pa nelepo zato, ker ni simetrično.24 Glasbeno delo se lahko meri le z glasbenimi 
merili, toda ne tako, da bi določene karakteristike enega dela vzeli za merilo drugega. 
To torej pomeni, da se določena kompozicija meri le z merili, ki jih vzpostavlja sama. 
Strogo vzeto vzpostavlja vsaka nova kompozicija tudi nova merila, po katerih jo je mo-
goče presojati. Prav s tem spoznanjem se približamo pojmu lepega: Lepo je tisto, kar 
je skladno samo s seboj; kompozicija je lepa, če je popolna uresničitev tistega, kar naj 
bi bila, če je narejena tako, da je v njej mogoče prepoznati povsem določeno glasbeno 
estetsko obliko, pri čemer ni nič takšnega, kar bi to prepoznavanje motilo.25 S tem, ko 
je Hanslick kriterij lepega povezal z glasbeno estetsko obliko, ki je vsakič, v vsakem 
delu drugačna, s tem, ko lepega ni zamejil, je na ravni teoretičnega premisleka pustil 
glasbenemu razvoju povsem prosto pot, na kateri si vsaj načeloma lahko predstavljamo 
tudi kompozicije naše sodobnosti.
S tem pojmovanjem lepega je mogoče razložiti, zakaj se v glasbi posamezni zvoki 
zdijo lepi, npr. glas pevca, ki poje določeni samospev, barvni odtenek klavirja v dolo-
čenem registru, v katerem zazveni del neke kompozicije, neki akord ipd. Kot akustični 
pojavi zvoki niso ne lepi ne nelepi. Kar slišimo, se nam kot zvok lahko zdi lepo le zato, 
ker nosi glasbeno estetsko obliko; zvoki so po svojih akustičnih danostih lahko lepi le 
s tem, da se glasbena estetska oblika, ki je edina lahko lepa, manifestira preko njih na 
najpopolnejši način. 
Iz vsega tega je razvidno, da je Hanslick pojmoval lepoto kot nekaj absolutnega. 
Kompozicija je lepa (ali pa ne), in taka je ne glede na čas, v katerem je nastala, ne glede 
21 Hanslick, Vom Musikalisch-Schönen, 23. 
22 Geoffrey Payzant, »Hanslick on music as product of feeling«, The Journal of Musicological Research 9 (1989): 133–167. 
23 Po mnenju nekaterih sodobnih razpravljalcev je prav to, da pojem lepega ni natančneje opredeljen in da je le nejasno povezan 
s pojmom oblike, privedlo do prepričanja, da ga je treba iskati v oblikovnih aspektih glasbe, kar je v 20. stol. vodilo do razmaha 
glasbene analize. O tem gl. Maus, »Hanslick's Animism«, 275–276. 
24 Hanslick, Vom Musikalisch-Schönen, 83–84.
25 Hanslick, Vom Musikalisch-Schönen, 59. – Tudi Ukmar je Hanslickovo pojmovanje lepote povezoval z oblikami, vendar misli o 
tem ni obširneje razvil. Ukmar, Poglavja iz glasbene estetike, 141. 
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na danosti glasbenega jezika svoje dobe in ne glede na poslušalčevo individualno sod-
bo. Če so glasbena dela sama nujno del zgodovine, pa njihova lepota ni podvržena 
zgodovinskemu staranju in bledenju, in je v tem smislu nadzgodovinska. Hanslickovo 
pojmovanje lepote je izrazito idealistično.  
V zvezi z vprašanjem, ki si ga zastavlja ta prispevek, je v Hanslickovem razpravljanju 
pomembno troje: 1. Hanslickove glasbene estetske oblike so v logičnem smislu zmeraj 
zgolj določene oblike (kot primarne substance): glasbenih estetskih oblik nasploh ni, 
pač pa so le glasbene estetske oblike posameznih glasbenih del. 2. Glasbene estetske 
oblike so zmeraj delo ustvarjalne glasbene fantazije čisto določenega umetnika skla-
datelja (katerega ime ni nujno znano). Glasbenih estetskih oblik, ki bi obstajale, ne da 
bi si jih nekdo zamislil, ni. 3. Glasbene estetske oblike imajo v Hanslickovi misli tako 
pomembno mesto, da se pomen osnovnega glasbenega gradiva, se pravi tonskega sis-
tema z implicitno prisotnimi lestvicami in harmonskimi razmerji, popolnoma izgubi. 
Tisto, kar v glasbi edino velja, so po Hanslicku le glasbene estetske oblike. Kot glede 
nekaterih drugih vprašanj Hanslick tudi glede tega, ali je tonski sistem nekaj, kar je 
prisotno v naravi, ali pa je delo človeškega duha, ni povsem jasen. Na osnovi njegovih 
izjav bi bilo mogoče misliti tako prvo kot drugo. A ne glede na to je gotovo, da je v 
Hanslickovi glasbeni estetiki tisto, kar glasbenik vzame iz narave, kar obstoji pred nje-
govim ustvarjalnim dejanjem, v primeri z glasbenimi estetskimi oblikami, ki jih ustvari, 
povsem zanemarljivo. 
II
Čeprav glasba grške antike z izjemo nekaj deset fragmentov ni poznana in čeprav 
so sodobna mnenja o njej različna, je gotovo, da je bila grška antika zelo muzikalna. 
Petje, igranje, ples v najrazličnejših življenjskih okoliščinah in ob najrazličnejših pri-
ložnostih so bili skoraj obvezni topos grške literature, kjer lahko najdemo številne 
opise glasbenih prizorov. Pri tem je pomembno, da je bila grška glasba razslojena: 
to ni bilo le petje in igranje nepismenih in neukih ljudi, ki je nastajalo in obstajalo 
samo v ustnem izročilu; kot je dobro znano, je grška kultura poznala tudi zavestno 
gojenje pesniško-glasbene umetnosti, katere nosilci so bili poklicni pesniki in glas-
beniki.26 Njihovo delovanje je spremljala refleksija: po eni strani glasbena teorija, 
ki je skušala vzpostaviti in razložiti tonski sistem, po drugi filozofski razmisleki o 
pesništvu in glasbi.
O tem, kako je grška antika dojemala glasbo, kako se je filozofsko razmišljalo o njej, 
je bilo že zelo veliko napisanega.27 Kljub temu naj na tem mestu pregledamo nekatere 
odlomke iz Platonovih del z ozirom na vprašanja, ki si jih zastavlja ta spis. Vprašajmo 
se, kako je Platon pojmoval posamična pesniško-glasbena ali zgolj glasbena dela, in ali 
v Platonovi filozofiji glasbe obstoji kaj takega, kar bi bilo mogoče primerjati s Hanslic-
kovimi estetskimi glasbenimi oblikami.  
26 Warren D. Anderson, Music and Musicians in Ancient Greece (Ithaca: Cornell University Press, 1997).
27 Wayne D. Bowman, Philosophical Perspectives on Music (New York: Oxford University Press, 1998), 19–68; Edward Lippman, 
A History of Western Musical Aesthetics (Lincoln, London: University of Nebraska Press, 1992), 3–16. 
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Izhodišča Platonovega razumevanja umetnosti, razložena med drugim v X. knjigi 
njegove Države,28 so znana: umetnost je μίμησιϛ, posnemanje in prikazovanje hkrati; 
umetnost posnema resnični svet; pesniška dela posnemajo in prikazujejo človeka v 
njegovih različnih etičnih držah, namen česar je, da se človek, ki se vživlja v pesniško 
delo, etično preobraža. 
Tudi glasba je posnemanje. Ko razpravljalci v III. knjigi Države načnejo vprašanje 
glasbe, se zedinijo, da mora biti melodija, s katero se poje pesniško delo, v skladu z 
vsebino petega besedila, kar pomeni, da mora posnemati isto, kar posnema pesniško 
besedilo. A ko se takoj za tem vprašajo, kako naj melodija prikaže tisto, kar prikazuje 
vsebina petega besedila, se začne razprava o harmonijah. Izraz, ki naj bi ga imela me-
lodija, njena glasbena vsebina je v njeni harmoniji. Pesem, ki prikazuje v etično naj-
boljšem smislu pogumnega in neustrašnega človeka, naj se po Platonu poje v dorski 
harmoniji, saj ta izraža ali posnema takšno etično držo; pesem, ki prikazuje človeka, ki 
vdano prenaša življenjske težave, naj poteka v frigijski harmoniji, ki je izraz takšnega 
življenjskega zadržanja. Na podoben način izraža ali posnema lidijska harmonija meh-
kobo, zaradi česar naj bi v državi ne bilo pesmi v lidijski harmoniji, itd.29 
Platonove harmonije je mogoče razumeti kot filozofski (in ne glasbenoteoretični) 
pojem, kar bi pomenilo, da so glasbene vzporednice Platonovih idej, po katerih se 
zgle dujejo posamezne melodije. Vendar se običajno razumevajo kot glasbenoteore-
tični pojem: Kot je znano, so harmonije (v ednini ἁρμονία, ž) v grški glasbeni teoriji 
lestvice, v jeziku teorije »species octavae«, 'vrste oktave' ali 'oktavne  zvrsti', se pravi 
zaporedja po osem tonov v okviru oktave z različnimi razporedi velikih in malih se-
kund.30 Melodija, ki bi bila v dorski harmoniji, bi v tem smislu potekala v eni od lestvic, 
za katero je značilen določeni razpored velikih in malih sekund. Platonove harmonije 
bi bilo slednjič mogoče razumeti tudi nekoliko širše, kot skupek določenih glasbenih 
lastnosti, morda tudi kot skupek dejanskih glasbenih fraz in ritmičnih vzorcev, ki bi jih 
bilo mogoče kombinirati v ustrezno melodijo, s čimer bi si laže predstavljali različne 
značaje harmonij. A kakor koli že razumemo Platonove harmonije, je očitno, da se v 
filozofovi misli posamezne melodije ločujejo le z ozirom na to, v kateri harmoniji (ali 
po kateri harmoniji) so zasnovane. To pomeni, da vidi Platon le skupne značilnosti 
posameznih skupin melodij, ne pojmuje pa njihovih individualnih lastnosti.  
Do istega zaključka pridemo ob analitičnem branju neposrednega nadaljevanja, 
kjer se implicitno govori o instrumentalni glasbi. Sogovorniki dialoga se izrečejo proti 
»mnogostrunskim« in »vselestvičnim« glasbilom (v ednini πολύχορδος, παναρμόνιος), ka-
terih igra poteka v več ali vseh lestvicah hkrati.31  Ker harmonije posnemajo ali prika-
zujejo posamezne etične drže, bi bila melodija, ki bi potekala v več harmonijah hkrati, 
glede svojega glasbenega izraza, svoje vsebine, nedoločena in neurejena. Tudi tu torej 
v Platonovi misli ni pravega mesta za posamezne melodije: katera koli melodija, ki bi 
se igrala na »vselestvičnem« glasbilu, bi bila v Platonovem pogledu določena le s tem, 
28 Platon, 595a in dalje; slovenski prevod: Platon, Zbrana dela, zv. 1, prevod in spremna beseda Gorazd Kocijančič (Celje: Mohorjeva 
družba, 2004), 1230 in dalje. – Uporabljeno je bilo grško besedilo grško-italijanske izdaje: Platone, La repubblica, ur. Giuseppe 
Lozza (Milano: Arnoldo Mondadori Editore, 2001). 
29 Platon, 398c–399d; Platon, Zbrana dela, zv. 1, 1066–1068.
30 Andrew Barker, Greek musical writings, zv. 1, The Musician and his Art (Cambridge: Cambridge University Press, 1989), 163–168.
31 Platon, 400a–400e; Platon, Zbrana dela, zv. 1, 1067–1068.
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da bi bila »vselestvična«, kar koli si že pod tem izrazom predstavljamo, ne pa s svojimi 
lastnimi individualnimi, enkratnimi značilnostmi.32 Ta način razmišljanja je prisoten 
tudi v sledeči razpravi o ritmu.
Zavest o tem, da so glasba pravzaprav posamezne pete pesmi, je v Državi šibka, kar 
je razvidno tudi iz Platonovih izrazov. Peta pesem se v Državi označuje z izrazom μέλος, 
in ta sestoji iz trojega: λόγος, ῥυθμός, ἁρμονία.33 »Lógos« je besedilo, pravzaprav njegova 
vsebina, »rhythmós« je metrična podoba besedila, njegov pesniški in hkrati tudi glasbe-
ni ritem; tretja sestavina pete pesmi je njena melodija. Toda Platon ne uporablja izraza, 
ki bi zaznamoval posamične melodije, pač pa imenuje le harmonijo. Kot že omenjeno 
je bilo glede melodije katere koli pesmi za Platona očitno odločujoče le to, v kateri 
harmoniji je zasnovana. 
Naslednje Platonovo besedilo, vsebujoče več pomembnih odlomkov o glasbi, so 
Zakoni. Etični smisel glasbe je v tem delu še strožje poudarjen: Pesniška dela, pete 
pesmi posnemajo etične drže. Ker so zmeraj le prikaz etičnih drž, ki so dobre ali sla-
be oz. boljše ali slabše, je tisto, kar je v umetnosti najboljše, strogo vzeto eno samo, 
in vsako odstopanje od tega je nujno odmik v smeri slabšega. Po tej poti je Platon 
prišel do spoznanja, da se v umetnosti ne sme nič spreminjati, in za vzor je postavil 
egipčansko umetnost: Kot pripoveduje »Atenec«, glavna oseba dialoga, naj bi Egipčani 
že pred mnogim časom premislili, kaj je v umetnosti dobro. To naj bi točno določili 
in določila o tem objavili v templjih. Tega ne sme nihče spreminjati, nihče si ne sme 
zamisliti česa novega, razumeti česa drugače. Iz odlomka je razvidno, da se govori si-
cer o likovni umetnosti, a Atenec poudari, da velja to za umetnost nasploh. Zato naj bi 
bila egipčanska umetnost enaka že mirijado, tj. deset tisoč let. V Egiptu sicer nastajajo 
nove stvaritve, a novo je ravno tako lepo kot tisto, kar je staro že tisočletja, saj sledi is-
tim določilom.34 Ta Platonova nenavadna in pogosto citirana misel o nespremenljivosti 
umetnosti postane razumljivejša, če jo postavimo v sklop njegovega idealizma: Če so 
posamezne pete pesmi le posnetki etičnih drž, ki jih lahko razumemo kot ideje (v Pla-
tonovem smislu), potem v umetnosti sami, se pravi znotraj umetnosti same ni mogoče 
iskati česa novega. Iskanje novega je lahko le odklon od idej, to pa je nujno zavajajoče. 
Spreminjanje v umetnosti je torej nesprejemljivo zato, ker je lahko le oddaljevanje od 
tistega, kar naj bi prikazovalna umetnost po svojem smislu bila.
Tudi v Zakonih je prisotna misel, da se mora melodija skladati z vsebino petega 
dela, da mora izražati isto. To določilo je stopnjevano do te mere, da se z njim odreka 
vrednost zgolj instrumentalni glasbi. Muze, pravi Atenec, ki so v umetnosti nezmotljive, 
ne bodo nikoli družile besedila, ki je po značaju moško, z melodijo, ki je po značaju 
ženska, ne melodije, ki prikazuje značaj svobodnega človeka, z gibi in ritmi, ki izražajo 
nesvobodnega; prav tako muze ne bodo v melodiji, ki naj bi prikazovala eno samo 
določeno stvar, mešale človeških glasov z živalskimi in raznimi drugimi zvoki. Pesniki 
ljudje, ki so slabši od muz, vse to počno. Poleg tega stavijo v ritem same besede brez 
melodije, ali pa si zamišljajo melodije brez besed, kjer je iz samega ritma in harmonije 
32 Platon, 399c–400a; Platon, Zbrana dela, zv. 1, 1067–1068.
33 Platon, 398d; Platon, Zbrana dela, zv. 1, 1067.
34 Platon, 656c–657a; Platon, Zbrana dela, zv. 1, 1376. Uporabljeno je bilo grško besedilo grško-angleške izdaje: Plato, Laws, 2 zv., 
prev. R. G. Bury, The Loeb Classical Library, zv. 187, 192 (Cambridge (Massachusetts): Harvard University Press, 1984, 1994).
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skrajno težko, pravzaprav nemogoče razločiti, kaj prikazovano sploh je.35 Smisel umet-
niškega dela, za katerega ne vemo, kaj sploh prikazuje, pa je vprašljiv. 
Vendar pa se za razliko od Države, kjer se posamezne pete pesmi komaj poj-
mujejo, v Zakonih večkrat govori tako, da je očitno, da so glasba posamične, s tele-
snim gibanjem (plesom) pete pesmi. Zanje uporablja Platon tri izraze: μέλος, sr, ᾠδή, 
ž, μελῳδία, ž. »Odé« je peta pesem, tako tudi »melodía«, medtem ko se izraz »mélos« 
pojavlja v takem vsebinskem sosledju, da označuje včasih peto pesem, včasih zgolj 
melodijo pete pesmi ali pa melodijo brez besedila. Če se vprašamo, kako je Platon 
videl in presojal posamične melodije, lahko nadaljujemo z branjem odlomka o egip-
čanski glasbi. (To, da Platon govori o egipčanski, in ne o grški glasbi, s stališča nje-
govega pojmovanja glasbe ni pomembno.) Egipčani so določili in razglasili za svete 
tiste pesmi oz. melodije, ki imajo »naravno pravilnost«, ki so »po naravi pravilne« (τὰ 
μέλη τὰ τὴν ὀρθότητα φύσει παρεχόμενα). Takoj v nadaljevanju je izražena želja, da bi kdo 
zmogel določiti, kaj je ta pravilnost in jo uzakoniti, vendar se razpravljanje o značil-
nostih posamičnih melodij s tem konča.36 
Odlomek, ki tudi razločno govori o glasbi kot posameznih petih pesmih, je 
podrobnejši opis egipčanske glasbe, zanimiv tudi z glasbenozgodovinskega vidika, saj 
priča o obstoju glasbe kot liturgičnega letnega ciklusa petih pesmi (kar je bil kasneje 
srednjeveški koral). V Egiptu naj bi po pričevanju Atenca obstajal nespremenljivi letni 
razpored praznikov posameznih bogov; za vsak praznik naj bi bilo natančno določeno, 
katera peta pesem mu pripada, in ta naj bi se pela in plesala ob žrtvovanju na ustrezni 
praznični dan. Ta red naj bil strogo spoštovan.37 
Pesem, posvečena določenemu bogu, je morala imeti svojsko besedilo in najbrž 
tudi svojsko melodijo. Vendar se Platon tudi tu ne spušča v razpravo, kaj bi bilo lahko 
značilno za določeno posamično melodijo in v čem bi se lahko ločila od druge melo-
dije. Ko pride beseda na značilnosti petih pesmi, se Platon tako kot v Državi zateče v 
splošnost. V nadaljevanju odlomka o instrumentalni glasbi je izrecno navedeno, da se 
pravilnost melodij (v im. ἡ ὀρθότης τῶν μελῶν), s čimer moramo razumeti že omenjeno 
»naravno pravilnost«, presoja le s poznavanjem ritmov in harmonij;38 harmonije so torej 
tisto, v čemer je skrito glasbeno bistvo vsake posamične melodije. 
Podoben pojmovanje vidimo tudi v odlomku, ki opisuje grško umetnost pred tako 
imenovano »novo atensko glasbo 5. stoletja«. Tu izvemo, da so bili, preden je prišlo do 
novosti, eno himnusi, drugo treni, tretje pajani, četrto ditirambi in slednjič kitarodični 
nomosi. Vse to so bile zvrsti (v ednini εἶδος, sr); vsaka je imela svoje značilnosti in melo-
dije ene zvrsti se niso smele uporabljati za besedila druge.39 Razpravljalcem o zakonih se 
je očitno zdelo pomembno zlasti to, da dana peta pesem pripada določeni zvrsti in da 
je razpoznavna kot pripadajoča svoji zvrsti, ne pa, kaj so njene individualne značilnosti.
Iz prikazanih opažanj je mogoče povzeti: V Platonovi filozofiji glasbe ni pravega 
mesta za individualnost in neponovljivost posameznih melodij; Platon se sicer zaveda 
35 Platon, 669b–670b; Platon, Zbrana dela, zv. 1, 1386–1387.
36 Platon, 657a–b; Platon, Zbrana dela, zv. 1, 1376.
37 Platon, 799a–b; Platon, Zbrana dela, zv. 1, 1478.
38 Platon, 670b; Platon, Zbrana dela, zv. 1, 1387.
39 Platon, 700a–c; Platon, Zbrana dela, zv. 1, 1410.
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obstoja posameznih petih pesmi, ki imajo pripadajoče melodije, vendar se mu zdi za-
nje pomembno predvsem to, da pripadajo določeni zvrsti in da je ta razločno razpoz-
navna. Ne zdi pa se mu pomembno, kaj so individualne lastnosti posameznih melodij. 
To pomeni, da Platonova filozofija glasbe ne vključuje nič takšnega, kar bi bilo mogo-
če primerjati s Hanslickovimi glasbenimi estetskimi oblikami. Hanslick je imel torej s 
svojega stališča prav, ko je trdil, da grška antika ni poznala glasbe v smislu njegovega 
časa. Skladno s tem Platon tudi ne pozna umetnika skladatelja kot tvorca novih izvirnih 
melodij. Za umetnika uporablja, zdi se, da zmeraj, le izraz ποιητής, m, ki gotovo zazna-
muje pesnika, ki svoji pesnitvi lahko določi melodijo, po kateri naj bi se pela, ali pa me-
lodije tudi ne določi. Vendar pa »poet« v Platonovi misli nima kakega prav posebnega 
in odličnega mesta; bolj kot izredna osebnost je le eden od mnogih brezimnih članov 
družbe, v kateri naj bi kot vsakdo dobro opravljal svoje delo. 
A če so skupne lastnosti petih pesmi v Platonovi filozofiji pomembnejše od indi-
vidualnih, je nujno, da je imelo v njegovi misli toliko večji pomen tisto, kar je skup-
no istovrstnim melodijam ali pa glasbi sploh. Res so v Platonovi filozofiji glasbe po-
membne le harmonije, ki so edine nosilke takšne ali drugačne glasbene vsebine. Pla-
ton poudarja, da mora »poet« poznati harmonije, »sestav harmonij« (v imenovalniku 
αἱ τῶν ἁρμονιῶν συστάσεις), če naj prav presoja melodije.40 Kakor koli jih razumemo, 
so harmonije nekaj splošnega, in v glasbenoteoretičnem smislu so lahko le lestvice 
kot izseki iz tonskega sistema. To nakazuje možnost, da je Platon bistvo glasbe iskal v 
tistem, iz česar so narejene posamezne melodije, v njihovi zvočni snovi, v njihovem 
glasbenem gradivu, kot ga je predstavljal v Platonovem času že dobro uzaveščeni 
tonski sistem. Prav to pa je tisto, čemur Hanslick, zagledan v glasbene estetske oblike, 
ni pripisoval skoraj nobenega pomena. 
Kako je antični svet gledal in dojemal tonski sistem, njegovo urejenost in njegovo 
zakonitost, bi bila lahko tema samostojne razprave. V antični literaturi niso redka mes-
ta, ki nakazujejo, da se je čarobna moč glasbe pripisovala že samim glasbenim tonom, 
ki so ne glede na to, kako se kombinirajo v dejanskih melodijah, nujno v nekem med-
sebojnem redu, ki presega človeško hotenje in je odraz neke širše resničnosti.       
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SUMMARY
Although in his Vom Musikalisch-Schönen E. 
Hanslick discusses “music”, it is quite obvious that 
his aesthetical conception of music applies only 
to the West-European composed music of his time 
and its history reaching back to the 16th century. 
Hanslick’s aesthetics implies three relevant points: 
(i) his “sonically moving forms” (tönend bewegte 
Formen) are not a general concept; there are only 
particular instances of these forms, existing in par-
ticular musical works; (ii) particular musical works 
(and their forms) are by necessity created by par-
ticular artists; they come into being just as a product 
of their creative artistic fantasy; (iii) in Hanslick’s 
conception of music the “sonically moving forms” 
bear such an exclusive importance that he could 
not appreciate the material from which they are 
made (the system of tones with all its implications). 
Turning to passages on music in Plato’s Repub-
lic and his Laws, it is quite obvious that Plato speaks 
only of the types of music and not of their particular 
instances. To him it is important just which type a 
piece of music adheres to. Consequently, Plato’s 
ποιητής cannot be but an anonymous citizen per-
forming his craft correctly and in the same way 
as any other artisan in the state. As Plato does 
not appreciate special, individual characteristics 
of musical works, it is necessary for him to put 
more weight on what they have in common; thus, 
while speaking about musical characteristics Plato 
discusses exclusively ἁρμονίαι as the only decisive 
musical factor. There is obviously nothing in Plato’s 
philosophy that could be compared to the “soni-
cally moving forms”, which accounts for Hanslick’s 
negative assessment of ancient music.
